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"The Statues"にみられる「悲劇Jを きるアポ口ン
イェイツのニーチェ受容の一面一一
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Nietzschean Tragedy seen in“The Statues" of W.B.Yeats 
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“The Statues" (1938)は娩年のイェイツ (W.B.Yeats)の藤史観を探る上で看過できない作品である
が、今だにその解釈や評価を巡って議論が絶えない。一見すると唐突とも思える様々な象徴が、統合牲の
ないまま詰め込まれ過ぎているという印象を与えてしまうことに、その旅田の一端があるように思われる。
しかしこのような議論の中で多く看過ごされているのは、ここでイェイツは漠然と盛史を眺めているので
はなく、 f悲劇の椙」というある一つの視点を通して援史を観相しているという点である。従ってこの視点
に立てば、少なくとも詩人にとっては個々の象徴はむしろ必然的に結び付くものであると考えられる。 f悲
劇の相jのもとに“TheStatues"を解こうとする試みは、すでに VivienneKochによってなされているも
のの、そこでは「悲劇J自体の概念が暖昧なため、全体として解釈がやj然としない。 1
イェ千ツがこの詩で用いている「悲劇jとはあくまでも異体的な演劇の一形式としてのそれを前提にし
ているのであって、しかもその背後にはニーチェが f悲劇の誕生jにおいて展開した演劇理論の影響を強
〈留めていると考えられるのである。イェイツに与えたニ…チェの影響については DenisDonohueを始
め、すでに多くの批評家の指描するところであるが、 0ttoBohlmannに倣っていえば、ニーチェの影響は
イェイツにとって年を経るごとにますます顕著になるのである。 2本稿でいlは土
の誕生jの影響を考蕗慮:しつつ、演劇としての「悲劇の相jのもとにこの詩を再読してみたい。
本来、イェイツの詩の特識の一つは、倒々の詩の意味するものが、おのおの自己完結するのではなく、
むしろその意味と対立する詩が用意され、その「二項対立Jr二立背反」のやに詩の本来の意味が両義的に
内在しているという点にある。特に
いカかミと思われる場合、その詩と対立する他方の極に位置する詩が用意されている場合が多い。 Richard
Ellmannによると、この詩と対援しているのは“Meru"であって、詩人は“Meru勺こおいてはアジア的視点
から、この詩においてはヨーロッパ的視点を通して歴史を認識し、詩人の意図は東西の棺違を特徴付け、
あるいは阿者を和解させることで援史を再評倒することにあるという。 3この解釈は全体としては納得出
来ないこともないが、二つの詩を対置させたとき、“TheStatues 
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はHar叫dBloomが感じたファシズム的印象を“Meru"によって来たして均衡をイ果たせることが出来るだ
ろうか。 4エルマンに設らず、特にオ J)エンタリズム批評においては、この詩を東西問題を中心に解くこと
が多い。擁かに東西の問題はこの詩の重要な要素ではあるが、これが必ずしも第一義的テーマであるとす
る解釈の前提には慎重でなければならないと思われる。
“The Statues"は TheLast Poemsに集められた詩の一つであって、そのすぐ後に“Newsfor the Del-
phic Oracles"がきている。この配列はイェイツ自身の予定していた配列通りになった数少ない例である。
このこつを対置させて読む解釈は、東西問題に力点が霞かれた場合、考感されることは少ない。しかしイェ
イツ自身の自訪日した意図を汲んで、、二つを連続的に読むと興味深い点に気付くことになるのである。
ニつの誌を結び付けているイメージは何かといえば、それは強烈な海のイメージであって、あたかも海
は両誌を覆い尽くし、飲み込もうとしている。“TheStatues"において詩人はこの海に対するいわ江訪波堤
をギリシャ彫刻、すなわち造形芸術に求め、この造形芸術こそ「女性に夢を、夢に鋭を与ーえたJというの
である。他方“Newsfor the Delphic Oracle"においてはむしろ、自ら海に身を投じ、 i毎と交わって肉イ本
的陶器'I~に達しようとする。つまり一方において詩人は海に対して造形の夢を、他方において絢静を用意す
るのである。 と陶関空j、このニつの衝動は他でもないニーチェが において話ーったアポロ
ンとテj オニュソスの中心概念に也ならない。周知のようにニーチェは、ギリシャ世界に造形家の芸備で、
あるアポロン芸術と、音楽という非造形的芸術であるディオニュソス的芸術という二つの対立する芸揃箭
動をたて、これらが反日し合いながら、相互に刺激し合ってギ J)シャ悲i裂を生み出していくと考える。彼
のいうところでは、「荒れ狂う海Jに1会られる、人生の苛I.!Uきを知るギ J)シャ人は、一方において海からの
防衛!としてアポロン的彫塑能力による「夢jニ「叙象J I鏡J(スビーゲル)を、他方ディオニュソス的な
ものはむしろ f歓喜の海jに身を没し、これと一体化することで陶酔を得るという「夢と陶酔J"Traumes 
und des Rausches"こそが、ギリシャ悲劇の背後で働く二つの芸術構動であるとする。
イェイツは1904年以後ThomasCommon訳で TheBirtlz 0/ Tragedyを熱心に読んでおり、その時以
来、アポロンとディオニュソスはニーチェ思想の中でも最も強〈印象を受けたものの一つであった。 6おそ
らく二つの詩を配列させたイェイツの意留の一つには、 f悲iliJJを生むためのこれら二つの衝動を対比させ
る型1いがあったのではなかろうか。
イェイツのニーチェ受容のうち、ディオニュソス的要素については，Where There is Nothing， The 
King's Threshold， The Unicorn)ヤ'01JZthe Starsなどを中心に特に裁出においてその影響が批評家の開で
も指摘されている。 7誌に必いては戯曲ほどにはニーチェの影響を読み取ることが混雑な場合が多いが、
“N ews for the Delphic Oracle"に描かれた世界は、かなり鮮明なかたちでディオニュソス的イメージが
現われている一関といえまいか。
“THERE al the golden cogers lay， / There the silver dew，"ここでやは“TheStatues"で賛美されたは
ずのピタブラスや、魂の無限性を見つめるブロティノスが「愛のコーラスj“choirof love"の中で肉体を
求めて fため息jをつく。 8そこに「陶酔する海j“Theecstatic water"が“Their(ニInnocentslCl‘ies are 
sweet and strange"といって、「超人jよろしく「笑うjのである。 (V.E.P.P.612.L.12-3.l能詩で肯定さ
れた「規律Jも海の氾濫に乱され、または li疑視するJ造形芸術も「涙」に打ち消され、“Lovehas blinded 
him with tears" (V.E.P.P.612.L.28l、代わって「サテュロスが海の泡と交わってJ奏でる愛のコーラスの
調べに「開き苓を立てるj音楽衝動が支配する。“Thetis'belly listens. /Down the mountain walls/ From 
where Pan's cavern is... / Foul goat…head， brutal arm appear， / Belly， shoulder， bum， / Flash 
fishlike; numphs and satyrs / Capulate in the foam." (V.E.P. P.612.LL.29-36.lここにはアポロンに対
するディオニュソス的サテュロス・コーラスの氾誌と絢幹をみることが出来ょう。 f悲劇の誕生jによれ
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ば、騒い半神半獣人のサテュロス・コ…ラスにこそディオニュソスの本費とギ 1)シャ悲劇の起源はあると
いう。 (r悲劇JP.P.53-9.参照。)
2 
これに対対Aし
ている。以下この点を視点に具体的に詩を眺めてゆきたい。
PYTHAGORAS planned it. Why did the people stare? 
His numbers， though they moved or seemed to move 
In marble or in bronze， lacked character. 
But boys and girls， pale from the imagined love 
Or solitary beds， knew what they were， 
That passion could bring character enough， 
And pressed at midnight in some public place 
Live lips upon a plummet-measured face. (V.E.P. P.610.LL.1-8.) 
第一連においてまず登場するピタゴラスの象徴するものが、 f数、規律、測量jであることはいうまでもな
いが、この速を悲劇の相に基づく藤史的視点から眺めるならば、今一つの象徴をも担っているといえよう。
すなわち彼はギリシャ悲劇の誕生の時代それ自体をも象徴しているのである。ニ…チェはピタゴラスを「ギ
リシャ悲劇をもたらしたあの時代j、紀元前6世紀の人物と考え、 (r悲劇JPP.80-1参照。)イェイツはA
Visionから判断すると、ギリシャ悲劇の最盛期はこの詩第二連のベルシャ戦争、B.C.5世紀以後にあると
みているようで、従ってイェイツもまた彼が象徴する時代は悲劇誕生の時代と考えているようである。 A
Visionによれば、この時代、月の12-14相の間(B.C.6世紀)に特筆すべき主な特徴として“personalbegins"， 
“first discovery of solitudeγ‘the visible art"などがあげられている。 9一見、抽象的に恩われるこの象徴
は、実は悲劇の特徴と直接関わっている点に注意したい。まずここでの f人格J"personality"とは第一連
3行自の“character"I性格jと対立するイェイツ一流の演劇の概念であって、第6行の“passion"と向ーの
意味をもつものである。イェイツは1910年3月、 3屈にわたる淡劇に関する公演を行っているが、その準
備期間中の 2丹、父に次のょっな手紙を送っている。“1look upon character and personality as different 
things or perhaps different forms of the something. Juliet has personality， her Nurse has character. 
1 look upon personality as the individual form of our passion-"10さらに実際の公演の中でも以下のよ
うに語る。“Pur・etragedy is pure passion; pure comedy contains no passion. If you look at a play of 
sheer tragedy， Racine or a Greek play，you will see there is no character at all."ll Rovert O'Driscollは
これらの記述にニーチェの強い影響を認めている。 12r悲麟の誕生jによれば、ギリシャ悲麟の堕落は、ヱ
ウ1)ピデスがサテュロス・コーラスをソクラテス的対話にすり替えたことによってもたらされた新喜劇の
とともに始まる。結果的に悲劇は「性格描写と心理的洗練が著しく優勢を占め」、神話が消え、「強力
な写実牲と芸手pr家の模造力を感ずるばかりjとなり、 f現象が普遍に勝手IJしJI倍々の解剖学用楼本Jと化
したという。(仔f悲劇の誕生jP.P.1口17…寸8参照照、。olさらlにこ“TheTragic Tl加1児ea抗tre
まてで、lにこニ一チエ的エコ一を響カかミせて、“Tragedymust always be a drowning and breaking of the dykes 
that separate man from man， and that is upon these dykes comedy keeps house"と述べている。 13
(“dyk王e出s"e とlは土“冗cha訂ra配ct白erγ"の言い3答醤えであろう 0)このニ一チエ的な悲E療麟塁裂剥iJ論;は土
の散文 O幻 t的heβOωilたεrにおいてiはまさらに諮気を強めている。ここでイェイツは「空しい写真爵殺の!l艮jが
を占める現代に対し「ニーチェ的慨f疫の転倒Jを支持した後、第四軍ではニーチェのいうソクラテス
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をi合もシェクスピアに誼き換えるかのように、「シェクスピア的対話の中に話題から話題への図書jgな移行が
みられ 」結局これは fエリザベス輯のプロットが茶番劇へと解体しj、ギリシャ悲劇のもつ f洗鈍された
統一性JI集中性Jを欠くことになったのだと述べている。 14
「孤立の発見jと「視幻芸術Jについても f悲劇の誕生jと無関係で、はない。ニーチェの説くところで
は、ギリシャ人は人生の一切の苦悩の根源を「僧体の孤立化jに認め、これは八つ裂きにされたザクレウ
スの神話か嘘弁に語っているところである。彼らはこのことを最も深く認識したが故にこそ、 fマーヤの
ベー ノレj、すなわち仮象としての「夢J、視幻ニコアポロン的芸術衝動を必要としたのだという。(f悲劇jP.74
参照。)イェイツのいう「孤立の発見Jをこの「悩体の孤立化」を前提に考えるならば、「視幻芸術jにつ
いてもアポロン的仮象の衝動において必然的に結び付くものとなる。
このようなピタゴラスの象徴する悲劇の誕生を前提として第一連を読んでみたい。ピタゴラスの登場の
後、詩人は影刻を「凝視するj人々を描写し、アポロン的彫刻芸術のもつ視覚衝動を暗示させる。次に「数J
を持ち出すが、イェイツにとってどタプラスの数とはエジプi、の形雨上学に由来し、さらに遡ればノ〈ピロ
ンの占E塁手f.iに由来するものであって、これは AVisionの幾何学同様、カパラ的数のもつ指命の棺を意味し
ている。 15これを鏑々の人間に当てはめた場合、おのおのがもっ指命の月の28相、象徴的原型 I人格Jを
示すものであろう。詫って原理としての数が彫刻の中に受肉した;場合、表面上「実際に動き、動くかにみ
えようともJ、その本質を説けば、不動の棺、「人格jが現われ、このため日々に移ろう喜劇的「性格Jは
もたないのである。この「人格jがもっ悲劇的「受苦Jこそが「少年、少女jが暗示する新しい文化には
必要不可欠なのである。彼らは学童宜しく厳しいアポロン的規律、ニーチェのいうアポロン的“Vors-
chriften"“Gesetz"“Einhaltung"すなわち“measuredrestrain"を強いられ、ディオニュソス的肉体の交わ
りから妨御されている。 (f悲劇jP.40参照。)このため間々として f青ざめているJが、問時に日々の茶番
としての恋愛劇からも守られ、現象に惑わされることもない。彼らは現象の背後にある f数(悲劇的宿命
の相)を知っておりよその苦悩、生の孤立を知るが故にこそ怒めとしてのアポロンの仮象を必要とするの
である。こうして彼らはアポロン的芸術箭動に駆られて彫刻に口付けし、生命の息、をかけられたギリシャ
悲劇は、この閣において誕生するのである。
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2でこの流れに沿って解釈すれば、第ニ連は悲劇の最盛期を語ったものだともいえよう。
No! Greater than Pythagoras， for the men 
That with a mallet or a chisel modelled these 
Calculations that look but casual flesh， put down 
All Asiantic vague immensities， 
And not the banks of oars that swam upon 
The many-headed foam at Salamis. 
Europe put off that foam when Phidias 
Gave women dreams and dreams thier looking-glass. 
(V忍.P.P.610.LL.9-16.)
まずこの連の呉体的説明として多くの批評家が指摘する Oη theβ'oilerの以下の引用をあげたい。
There are moments when 1 am certain that art must once again accept those Greek proportions 
which carry into plastic art divine because al there is empty and measured. Europe was not born 
when Greek galleys defeated the Persian hordes of Salamis， but when the Doric sent out those broad 
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-backed marble statues against the multiform， vague， expressive Asia sea， they gave to the sexual 
instinct of Europe its goal， its fixed type.16 
この速で議論の的となるのが“Asiantic"という言葉であるが、ここでアジアを個別的に取り上げ、拡大解釈
する必要はないように思われる。イェイツは AVisionにおいて 13fJ:Jをインド、シナを含まないヨーロッ
パ文明に直接影響を与えた「東jであると限定しており、このことを強調するため、上述した引用文にお
いてもそうであるように、 f東と西jとの交渉を性的暗示をもって語っている。 17この詩においてアジアと
はペルシャであり、ニーチェはデイオニュソス的ものの起源をパピロンのサカイエン族にまで遡る小アジ
アに寵き、ギリシャ文化にとってのその脅威を、襲いかかる波のメタファーによって表現している。 (r悲
PP.28-9，31-2参照。)これに対しアポロンをディオニュソス的アジアの波に対する「ドー 1)ス式保
塁」、「巨人的野蛮的本質Jに対する「陣営」として解釈している。 u悲劇jP.48参照。)
イェイツがここで描く世界も、第一義的にはアジア的波に対するfドー J)ックJ=アポロン的保患であっ
て、この衝突にこそ悲劇の発生の核心があることを諾ったものだといえまいか。この連におけるブィディ
アス芸術が生まれた時期こそアッテカ悲劇の最盛期であることも忘れてはならない。だからこそブイディ
アス芸術はドー J) ス的、アポロン的夢の仮象として「女性に喜多を~~に鏡を与えたJのである。すなわちニー
チェのいうように「夢の歓喜をもって彼は観賞するのであり、かくして彼は、仮象のこの鏡によって、彼
の描く人物たちとの一体化と融合から守られているのである。J仔悲劇jP.45.) 
この「夢と鏡jを結び付ける菊想、は、直接的ニーチェの影響を読み取るべきであると息われるが、イェ
イツはニーチェが語る I~~J に、彼の書物を読んだ当初から注話していたのである。 Where There is 
Nothingにおけるf夢Jなど、ニーチェの影響が現われている一例といえる。詩においては、詩集 Reゆonsz-
bilities (1914)の冒頭のエピグラフにおける“Indreams begins responsibility"に注目したい。ニーチェ
の影響を色濃く残すと思われるこの詩集において、千ェイツはこの匂の出典をなぜか綾味にしており、はっ
きりとした出典は今だに謎である。私見では、おそらくこの詩句はニーチェの着想をヒントに自ら創作し
たものであるため、出典はないと忠われる。 18 ニーチェは p隠j において「夢と ~H壬j の結び付きを明確に
しており、『悲劇の誕生jにおいてもハンス・ザクスの言葉を引用し以下のように述べている。 19 Iわが友
よ、己が夢を解き明かし、議:きしるすこそ、/これぞまさしく、詩人の業である。/疑うなかれ、人の子の
いとも真なる幻影は、夢のっちにこそあらわれるのだ。すべての詩歌、文芸とは、真なる夢を解き明かす
ことに外ならぬ。J(r悲劇jPP.25-6.)詩人こそがアポロン的夢の責任を背負うものだというニーチェの見
解がRestonsibilitiesの底流に流れていると思われる。“Th加eS説ta拡tu問es
述した解解-釈の流れと重ね合せてみれば、ニーチェ的アポロンの「夢Jのイメージを多分に含んだものだと
思われるのである。
4 
第二連をディオニュソス的海とアポロン的J~;塑能力の衝突によるギリシャ悲劇の結晶化とみるとき、第
二連はむしろ歴史の変遷の中での悲劇の衰退を暗示したものだと捉えられよう。
One image crossed the many-headed， sat 
Under the tropic shade， grew round and slow， 
N 0 Hamlet thin from eating flies， a fat 
Dreamer of the Middle Ages. Empty eyeballs knew 
That knowledge increases unreality， that 
Mirror on mirror mirrored is al the show. 
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When gong and conch declare the hour to bless 
Grimalkin crawls to Buddha's emptiness. 
議
この連は VivienneKochがいうように、“Fouryears1887-1891"の以下の箇所と関わりをもっと考えられ
る。
Its (William Morris's portrait by Watt) gave wide-open eyes， like the eyes of Titian's Ariosto， 
while the broad vigorous body suggests a mind that has no need of the intellect to remain sane， 
though it give itself every fantasy; the dreamer of the話iddleAges. It is the fool of Faery-wide 
and wild as a hil， the resolute European image that yet half remembers Buddha's motionless 
meditation， and has no trait in common with the wavering， lean image of hungry speculation， that 
can not but because of certain famous Hamlets， of our stage fil the mind eyes. Shakespeare 
himself foreshadowed a symbolic change， that is， a change in the whole temperament of the world， 
for though he called his Hamlet ‘fat' and even‘scant of breath'， he thrust between his finger agile 
repier and dagger. 20 
第一行の熱帯のアジアの多泡の泌を渡ってアレキサンダーに従った彫刻家たちがもたらしたものは、ヘレ
ニズム文化である。 21この影響のもとに生まれた仏陀の後は上述の引用文を考癒すれば、ティシャン描くそ
リスの肖像画などによって合成され、この述を支配する像となる。(この連や上述の引用文は1"むのメタ
ファーを用いているが、 5悲劇の誕生jには f大きく見開かれた眼J1たじろぐことなき礎視J1無謀なるも
のを磁視jなどすでに類ねしたメタファーが用いられている。 r悲劇JP.86，l23，1l6.)詩人はこの像を凝視
することを強いるよう“oneimageγDreamerγeyeballs"，“mirrorぺ“show"とアポロン的指動である視覚
的暗示を畳み掛けてくる。ただしこの像の蚊艇の外にいるのが「蝿を食べてやつれたハムレッりである。
こうして読者の践を像に釘付けにしておいた後、突然詩人は哀を返すように、一点、聴覚に訴えかける。
“When gong and conch declare the hour to bless."はっとした読者はハムレットが亡霊と化した「老牝
猫Jが「仏i拾のを「這いずり詰る」様を見せつけられて、ぎょっとするのである。ここに合成された
仏詑の像と“Glimalkin"と化したハムレットの対北が鮮やかに描き出されることになる。しかし、ここで
イェイツがハムレットを用いているのには特別な狸いがあることを忘れてはならない。すなわち、歴史を
演劇の知、悲劇の相のもとに観相した場合、ハムレット劇が西洋演劇の伝統の典型と看{放されるからであ
る。
イェイツは本来、ハムレットを現代のデカダンスの象設などとはみていない。 22むしろ“LapisLazu!i"でい
も明らかなように、西洋悲劇の英雄と考えているのである。“Reveriesover Childhood and Y outh"でイェ
ノ{ツは、“Hamletwas an image of heroic Self-possession for the poses of youth and childhood to copy， 
a combatant of the battle with myself"と言い、さらに“1wished to become self-possessed to be able 
to play with hostile minds as Hamlet played， to look in the lion's face， as it were with unquivering 
eyelash !"と述べている。おつまりイェイツはハムレットの中に、たとえ獅子を見つめてさえも瞬き一つし
ない、現象を意にも返さぬ、自己の無限を見つめる“poses"1援団Jをもっ悲離の英雄をみているのであ
る。 だからこそ彼は“fatand scant of breath"な仏陀の践をもつのである。;悲離の誕生jが語るところで
は、ハムレットは真に人生のもつ悲劇、その苛烈な苦悩の認識者であって、ニーチェは畿の行動拒否と沈
黙=1空jの中に、「意志、否定」としてのインド仏教の道を読み解いている。( P.58参!mo)イェ
千ツ、ニーチェともに、彼が西洋演劇としての悲劇の典型と考えるが故に、敢えてハムレットを取り上げ、
そのH艮に悲劇を見つめ、無保を見つめる仏i拾を重ね合せていると考えられる。ではなぜハムレットがやつ
れ、“Grimalkin"と化す必要があるのか。なぜ毒の蝿を食らう羽白になったのか。先の引用からすると、 f止
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の中の気質の変イ七、時代の推移をシェクスピア自身が予兆し、ハムレットの指の関に短剣を突き立てたか
らだという。。η theBoile，においてイェイツはシェクスピアの時代におけるこの変化について説明し、
古代には空間は「ものjと結ひYすいた「精神jと不可分の他者であった。しかし彼の時代になると、空間
は精神からも、ものからも離れ、無であるが一つの現実として考えられるようになった。場所はテーブル
ではなくなり、物費的なものが味や臭や音から離れてしまったという o制イェイツはこの分裂の原因を、解
体し分析、分解する「短剣jに象徴させていると思われるが、演劇においてこの短剣を初めて持ち込んだ
時代がシェクスピアの時代という。すでに述べたように、この傾向は彼の「対話jの話題から話題への関
難な推移に現われ、以後これは茶番劇と化し、現代のハムレット劇に見られる悲劇の解体としての喜劇的
と道を辿ったというのである。なぜならば喜劇の性格描写は悲劇の“passion"，“personality"が
もっ統一性と集中性を短剣よろしく切り刻み、ニーチェのいう「解体学用の標本Jにしてしまうからであ
る。ニーチェがソクラテス的対話にみた悲劇の衰退をイェイッはシェクスピア的対話の中に読むのである。
こうして以後、現代のハムレットヰ仏陀の囲りを遣いずる老牝猫一本質のない表面上の模倣だけの茶番劇
と化す。現象“mirror"の背後にある悲劇の本質を見ょうとしないハムレット劇など、それはただの
“showぺ見世物に過ぎないからである。
二人はともに、このような悲劇の衰退をローマ帝国の現世的世俗化、写実主義の中に見出しているので
ある。 25ニーチェによればこの「ローマ帝国への道jと反対の極に位註しているのが、意志、否定としてのイ
ンド仏教の道であり、これは悲劇を認識するディオニュソス的掻動の行き着くところであるという。 (f悲
度目JP.138参照。)しかしここで技意を用するのは、ニーチェはインド仏教の道を充分に しながらも、完
全な理想、であるとは考えていないという点である。むしろヨーロッパにとって理想とすべきは、ローマで
もインドでもない第三の道、ギリシャ悲劇の道であり、ギリシャは束の跨この道を歩むことができたとい
れば悲劇JPP.138-9参損。)この道とはローマのように現世的に生きるのでもなく、インド的没我奪魂に
浸るのでもなく、デイオニュソスとアポロンの束の間の均衡の中を生きるのである。
閉じことが誤解され易い第三連の仏陀やルネサンス期の肖像画にもいえる。すなわちこれらは一見ハム
レットの現代劇に対して理想化されているようにみえながら、実はこれ自体すでに悲部の理想、からみれば、
アポロンとの均衡を失っているという意味で、は一つの衰退である。 Onthe Boilerには以下のような下り
がある。“Civilisationrose to its high tide mark in Greece， fel， rose again in Renaissance but not to 
be same level."26イェイツはこの連において現代の病を浮き彫りにするため、イム陀的無限の限を半ば理想
化しながらも、それでいてこれすらも悲劇の理想ではないことを全体として印象付けるという凝った手法
を用いている。すなわち第一、二速においてはアポロン的理想英を市lummet…measured"な彫刻的規律の
きながら、ここにきて、このアポロン的美に反立するイメ…ジを理想化し畳み掛けている。 例えば
“grew round and slowぺ“fatγempty"と畳み掛けられると、読者はこれが肯定されていると知りつつも、
怖かアポロン的彫刻美が熱帯を通ってだれてしまったような印象を受ける。さらに最後に“bless"の脚韻と
して“emptiness"が用いられれば f空jはfム教的理恕、でありながら、一抹の「空しさjが両義的意味として
残らざるを得ないのである。また“afat Dreamer"を第二連の“dream"反立させている点にも自を向けた
い。イェイツは Oη theBoilerの中で、古代アイルランドの詩人とギリシャ詩人の夢の栢違について触れ、
倒者は共に「夢の豊かさを保持している」が、後者のみがそれでいて完全に覚めており、このために集中
力を持ちえていると述べている。 27ニーチェのいう夢と知りつつ夢をみる、仮象二二形式としての夢の作用を
持つという訳である。 (f悲劇.1P.38参照。)つまりギリシャ悲劇のみが、“emptyand measured"、空であ
ると向fI寺にアポロン的規律二形式を持つのである。第二連の“dream"e:はアポロン的“measurement"なも
のでおる。しかし“fatDreamer"とは仏教的意志否定、奪魂没我の空、ニーチェのいうディオニュソス的も
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のである。前の引用からしてもこの夢は“dreamingbeasts"、すなわち野獣の奔放性をもっディオニュソス
的イメージを訪御させている。ニーチェは仏j)'立、ハムレットとともにディオニュソス的ものであるとし、
彼らの行為に「夢」を用いることは避けている。(f悲麟JPP.57-8参照。)イェイツがここで用いている“a
fat Dreamer" も ZEなる {l、陀的もの、ディオニュソス的ものの意であって、アポロン的規律をもたないI~J
としての夢想、であろう。 f規律jがないまま眠れば 1]巴えるjともいえる。従ってイム陀の夢に、あるいは第
三速の悲劇に欠けているのはアポロン的規律であって、これは第ニ連の悲郎の最盛期からみた場合、歴史
的変遷の中での悲劇の衰退を暗示しているといえよう。
5 
さて第三速を悲劇の衰退とみるとき、第四速はむしろ悲劇の復権を予感させてくれる。
京市enPearse summoned Cuhulain to his side， 
What stalked through the Post Office? What intellect 
What calculation， number， measurement， replied? 
We Irish， born into that ancient sect 
But thrown upon this filthy modern tide 
And by its formless spawning fury wrecked， 
Climb to our proper dark， that we may trace 
The lineament of a plummet-measured face. 
全体としてこの連には第三連で失われたアポロン的ものの復権が読み取れるが、これをア千ルランドに求
めているのは、単にイェイツの強い民族的志向の反映としてのみ解釈すべきではないだろう。 AVisioη で、
~べられているように、現在までの2000年期は母なる「東J= オリエントが「西j と交わって生まれた、母
オ1)エント f優位」の I?同窟文化Jであって、この後、母=1西」がオリエントと交わって生まれる「西j
i愛伎の「祭壇文化」が来るという。 28地理的位相からいえば、アイルランドとは極簡のよ也、「西Jの象徴と
なる。イェイツは尽の登る地オ 1)エンスに対して、日の沈むよ也オクシデンスの象徴としてアイルランドを
たて、そのいわば意味論的逆転、その再生の中に新しい文明の夜明けを予感しているのである。しかも
「剖J=アイルランドをヨーロッパ的悲劇の象徴として眺めているのである。イェイツは悲劇の棺のもとに
アイルランドをみる捺、 1916年のアイルランド蜂起にその象徴を求め、そのアポロン的彫刻のイメ…ジを
9=t央郵便局にあるクフーリンの像に求める。鹿知のように“Easter1916"において千ェイツは PatricPear. 
se以下殺しい友人たちの殉死を呂の当たりにし、“Aterrible beaty is born"と叫ぶ。この詩句にニーチコニ
の影響があるかどうかはさておき、「恐怖に対する美(芸術=形式)の誕生Jとは、まさにアポロンがディ
オニュソス的恐怖に遭遇したときに生まれる訪街!としての芸術筏動にはかならない。イェイツはこれを
“Easter 1916っこおいては、石と流れる)1、墓石車工詩と宿命という象徴をもって表現している。石と墓碑と
はアポロン的彫塑性、仮象性を暗示するメタヲァーともとれるが、詩人ピアスはクフーリンの英雄の像を
味方に、自作の詩歌を朗読し、すなわち像と詩歌というニつのアポロン的衝動一彫刻と夢の仮象ーを楯に
アイルランドの宿命に立ち向かったのである。そしてここに悲劇は誕生する。ニーチェが、一人山頂に縛
られ、その肝を禿騰にi啄まれるブロメティウスの像にギリシャ悲劇の不動の「受難jをみたように、イェ
イツは生血を吸うカラスに不動のまま身を任す瀕死のクフー 1)ンの彫像にアイルランド的悲劇の受苦をみ
たのである。ここに第一連の“passion"が重い意味をなす。訴しく生まれようとする文化に真に必要なもの
は、日々に移ろう喜劇の性格描写ではなく、不動のクフー 1)ンが暗示する悲劇の f人格Jがもっ「受難」
なのである。そしてこの苛烈な宿命に窓めの“replied"1応答jを出しうるものがあるとすれば、それこそ
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がアポロン的芸術の仮象ニ形式“Calculationケ‘number"，“measurement"なので‘あろう。
最後の由行はアポロンからの神託のように強い予言的響きをもっO ア千ルランドの悲劇はギリシャ悲劇
がどタコ会ラスの秘儀の中から発生したように、古代の“sect"の中から生まれた。この“sect"という響きの中
にすでに強い彫塑性が暗示されている。しかし今やこのアポロンの堤防は、かつてのアジアの海ではなく、
前にみた現代の風潮「汚れた現代の潮流jに崩され、投げ出され「沈没」してしまっている。これはディ
オニュソス、アポロンともに消滅しているが故に反悲劇的で、あり、二重に悲惨なものがある。最後に詩人
は、しかし一人の予言者ともなって、悲劇の復権を予言するのである。ここで“Climbto our proper dark" 
と“Tracethe lineament of a plummet measured face"という対立するイメージが用いられていることに
注目したい。 言前i甘I者;は立
に、能代未踏の未来である。後者はアポロン的であり、すでに踏み込まれた過去を暗示している。この一
つの対立を繋げるものは、ニーチェ的悲離とその永遠回帰ではなかろうか。ニーチェが現代をローマ文イじ
からギ 1)シャ文化へと閤帰する時代だと考えたように、イェイツは「西jの象徴としてのアイルランド文
化が「洞窟jから f祭壇jへと溜帰する時を予言するのである。しかもこの最後の詩句が暗示しているよ
うに、援史的この悲劇の相を背後から支えているのは、ディオニュソスとアポロンにはかならない。
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